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Sažetak. 
U post-socijalističkom metaprostoru nepostojeće Jugoslavije umjetničke prakse opstaju i 
komuniciraju u istom prostoru u kojemu su djelovale i prije raspada države, jednako kao i prije 
njenog nastanka. Istovjetni prostor, prožet službenim diskursima negacije socijalističke povijesti, 
podjednako koliko i njenom banalizacijom prevodeći je u pop kulturu, kroz odnos prema toj 
"nepostojećoj" prošlosti u procesima identitetske formacije sudjeluje u umjetničkim praksama 
koje se bave "imaginarnim" povijestima i prostorima SFRJ, otvarajući na taj način pitanje 
imaginarnosti/realnosti jugoslovenskog (kulturnog) prostora. U ovom radu, s fokusom na Srbiju i 
Hrvatsku, želimo pokušati mapirati različite načine, oblike i medije na koje i u kojima se 
Jugoslavija pojavljuje u suvremenoj umjetničkoj proizvodnji, kroz prizmu teorija sećanja i 
otvaranja pitanja učinkovitosti nostalgije kao potencijalno subverzivnog elementa umjetničkog 
djela. Kroz pregled manjeg broja umjetničkih post-jugoslovenskih praksi, mlađe generacije 
umetnika, pokušavamo identifikovati politički stav ove generacije prema Jugoslaviji i 
revizionističkim državnim narativima.  
Drugim riječima; što nam suvremena umjetnička proizvodnja koja tematizira Jugoslaviju govori o 
suvremenom društvu i meta-prostoru kojega nastanjujemo (i obratno)? 
 
Ključne riječi: (jugo)nostalgija; jugoslovenski kulturni prostor; postjugoslovenska 
umetnost; teorije sećanja 
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 „Budućnosti nema. Ništa ne možemo više učiniti u sadašnjosti. Promenimo onda prošlost, tu 
jedino još preostalu dimenziju slobodne kreacije.“1 Boris Buden 
 
U postsocijalističkom metaprostoru nepostojeće Jugoslavije umjetničke prakse opstaju i 
komuniciraju u istom prostoru u kojemu su djelovale i prije raspada države, jednako kao i prije 
njenog nastanka. Riječima Branislava Dimitrijevića, povjesničara umjetnosti iz Beograda: 
„Jugoslovenski kulturni prostor nikada nije prestao da postoji, zato jer je postojao i pre zajedničke 
države.“2 Na ideju kontinuiteta jugoslavenskog kulturnog prostora naslanja se i ideja kontinuiteta 
jugoslavenskog umjetničkog prostora, koncepta jugoslavenskog i srpskog povjesničara i 
teoretičara umjetnosti Ješe Denegrija. Ideja jugoslavenskog umjetničkog prostora jest, 
Denegrijevim riječima, ideja „organizma vrlo složenog, prirodno decentralizovanog, a ipak unutar 
svojih segmenata tesno povezanog brojnim manifestacijama, radnim i ljudskim vezama, 
zajedničkim težnjama za uključenjem u još šire (evropske, svetske) umetničke tokove“.3 
Istovjetni prostor, prožet službenim diskursima negacije socijalističke povijesti, podjednako 
koliko i njenom banalizacijom, prevodeći je u pop-kulturu, odnosom prema toj „nepostojećoj“ 
prošlosti u procesima identitetske formacije sudjeluje u umjetničkim praksama koje se bave 
„imaginarnim“ povijestima i prostorima SFRJ, otvarajući na taj način pitanje 
imaginarnosti/realnosti jugoslavenskog (kulturnog) prostora. 
 
U ovom radu, s fokusom na Srbiju i Hrvatsku, želimo dati prijedlog mapiranja načina i oblika na 
koje se i medija i u kojima se ideja Jugoslavije pojavljuje u suvremenoj umjetničkoj proizvodnji, 
pri čemu je pažnja usmjerena na mlađu generaciju umjetnika.4 U kratkom pregledu pojedinih 
umjetničkih postjugoslavenskih praksi na izložbenoj i izvedbenoj razini – budući da se upravo u 
načinima izlaganja/izvedbe razotkrivaju istine koje režimi nastoje prikriti5 – želimo pritom otvoriti 
i pitanje postojanja razlika u tematiziranju Jugoslavije i suočavanju s jugoslavenskom prošlošću u 
Hrvatskoj i Srbiji.
6
 Ako uopće možemo govoriti o postsocijalističkoj odnosno postjugoslavenskoj 
umjetnosti, otvara se pitanje značenja postsocijalističkog diskursa, a za njega smatramo da je 
ključni element upravo odnos prema prošlosti.7 Zanima nas možemo li uopće govoriti o 
postjugoslavenskom prostoru, ili primjeri kojima ćemo se baviti predstavljaju pojedinačne 
slučajeve individualnog suočavanja s identitetskim traumama nestanka vlastite prošlosti kao 
reflektivne nostalgije, po konceptu Svetlane Boym?   
 
Drugim riječima, što nam suvremena umjetnička proizvodnja najmlađe generacije umjetnika koja 
tematizira Jugoslaviju govori o suvremenom društvu i metaprostoru koji nastanjujemo (i obratno)? 
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Jugoslavija kao lieu de mémoire 
  
Dugo zabranjene riječi, Jugoslavija i socijalizam, danas djeluju kao da su svuda oko nas. Dok 
tijekom ratnih devedesetih godina na prostoru „bivše“ Jugoslavije biva „ona čije se ime ne smije 
izgovoriti“ ili tumačena isključivo kao uzročnik svih naših nedaća, nakon dvijetisućitih 
sramežljivo se počinje javljati u medijima, znanstvenim radovima, umjetničkim djelima. Iako 
revizionističke prakse možemo prepoznati u obje države kojima se ovaj rad bavi, određene razlike 
u općem političkom kontekstu svakako postoje. U procesu raspada Jugoslavije hrvatski državni 
narativi su, u ime formiranja nove države i ostvarene samostalnosti, mnogo oštrije stvarali 
odstupnicu od bivše države, dok je u Srbiji tijekom devedesetih državno rukovodstvo deklarirano 
kao projugoslavenski opredijeljeno, s navodnom (donkihotovskom) namjerom očuvanja 
Jugoslavije. Ipak, svakako nakon 2000-ih, revizionistički narativ jake distance prema 
socijalističkoj prošlosti jača i u Srbiji. 
 
Jednom kada je obilježena dvadesetgodišnjica raspada Socijalističke Federativne Republike 
Jugoslavije postajemo svjedoci proliferacije što znanstvenih, što umjetničkih djela na temu 
jugoslavenske prošlosti. Govorimo li o sjećanju, o nostalgiji, ili o političkom stavu nove 
generacije umjetnika? 
 
Državni narativi bivših jugoslavenskih republika, sa svrhom legitimizacije ratova devedesetih 
godina i načinā na koje su rukovodstva vodila raspad države, propagiraju revizionističke strategije 
koje nužno u sebi uključuju i zaborav. Zaborav na tu državu koja je postojala, brisanje svakog 
jugoslavenskog identiteta postaje preduvjet kreiranja (novih) nacionalnih identiteta. Osnovni 
elementi sjećanja upravo su „dva pojma koja čine kontrast“, a to „su brisanje (zaborav) i 
očuvanje“, kako nam govori Tzvetan Todorov.8 
 
Takav pristup zahtijevao je i brisanje jugoslavenskog kulturnog prostora. Tijekom čitavog 
dvadesetog stoljeća, od stvaranja prve Jugoslavije, kreiran je i zajednički kulturni prostor. I to 
uspješno, kako smatra Zoran Milutinović: „...Jugoslavija je uspela da kreira supra-nacionalni, 
zajednički kulturni sloj u kome su svi Jugosloveni imali učešća.“9 Istovremeno govorimo o 
konceptu jugoslavenskog umjetničkog prostora Ješe Denegrija. Ješa Denegri, kao autor nove 
postave Muzeja savremene umetnosti u Beogradu, taj koncept predstavlja kao geografski, kulturni 
i vremenski kompleks, koji obuhvaća razdoblje od početka dvadesetog stoljeća do 1991. godine.  
Danas taj prostor i dalje postoji. Zajedničko kulturno naslijeđe je ostalo kao „fil rouge“ 
jugoslavenskog identiteta i, možda, upravo ta jedna ili jedna od brojnih iskri koje su bile potrebne 
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za njegovo održanje. U svjetlu državnih narativa Milutinović dalje govori: „To nasleđe ne može 
biti nacionalizovano: većina će morati da ostane zajednička baština.“10 Prakse kreirane u 
jugoslavenskom, zajedničkom umjetničkom i/ili kulturnom prostoru ne mogu biti naknadno 
nacionalizirane i proglašene da pripadaju novokreiranim nacionalnim prostorima. Nedostatak 
sinergijskog efekta jugoslavenskog kulturnog prostora ostavio je nacionalne kulture, poput 
njihovih novonastalih država, malim, siromašnim resursima, provincijalnim i nesposobnim da 
izađu na međunarodnu arenu.11 Danas, kada se suvremene (post)jugoslavenske umjetničke prakse 
sve više bave upravo tim (post)jugoslavenskim prostorom i identitetima, postavlja se pitanje nisu 
li one najčešće samo pojedinačni izrazi individualnog sjećanja ili upravo predstavljaju kontinuitet 
jugoslavenskog kulturnog prostora. 
 
Arhivska komemoracija prošlosti 
 
Kada govorimo o pojavi Jugoslavije i jugonostalgije u suvremenoj umjetnosti, radove bismo 
mogli podijeliti na one koji spadaju u sferu „institucionalnog ili institucionaliziranog“ sjećanja, 
dakle skupnih izložbi na kojima uz povjesničare umjetnosti rade i povjesničari – kao što su, 
primjerice, izložbe Socijalizam i modernost (MSU, Zagreb, 2011./2012.), Refleksije vremena 
(Galerija Klovićevi dvori, Zagreb, 2012./2013.), Jugoslavija: od početka do kraja (MIJ, Beograd, 
2012./2013.), Živeo Život (više lokacija, Beograd, 2013./2014.) – i na niz individualnih pogleda 
unazad, odnosno radova pojedinačnih autora čiji iskazi svjedoče o osobnom i intimnom odnosu s 
prošlošću – filmovi Cinema Komunisto (SR, 2010.) i Jugoslavija, kako je ideologija pokretala 
naše kolektivno tijelo (SR/FR/DE, 2013.) te serija skulptura NEO N.O.B (HR, 2012.). U tu prvu 
skupinu spadaju i radovi koji se postsocijalističkom umjetnošću bave u širem kontekstu, a upravo 
zbog prakse izbjegavanja izravne eksplikacije teme u naslovu izložbi dolazi do ideološke 
konfuzije koja unutar javnog diskurzivnog polja dodatno zamućuje pogled pri pokušajima 
artikulacije prošlosti. Tako je, primjerice, krajem siječnja ove godine u riječkom Muzeju moderne 
i suvremene umjetnosti otvorena izložba Europa.Jugoistok – Zabilježena sjećanja, koja ovakvom 
postavom, ali i nazivom, pitanje socijalizma svodi na jednu dimenziju
12, što (javni) govor o 
prošlosti dodatno usložnjava, imajući na umu činjenicu da je sam socijalizam pritom još uvijek 
tabu tema.
13
 Interpretativna otvorenost same postave, kao što to pokazuju tekstovi u katalogu 
Refleksija vremena,
14
 sjećanju i/ili nostalgiji dodatno oduzima subverzivno-kritički potencijal, pa 
će tako kustosica Bavoljak reći: „Ljevica smatra da je izložba desna, desnica da je prelijevo.“ 
Imaju li u tom slučaju ova i ostale izložbe sličnog profila ikakvu drugu funkciju osim eventualne 
normalizacije govora o Jugoslaviji?
15
 Sličan problem dijeli i izložba Jugoslavija: od početka do 
kraja, koja unatoč zajedničkim naporima hrvatskih i srpskih povjesničara i sociologa dobiva 
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podijeljene reakcije stručnoga kadra,16 pa se po tome s pravom možemo zapitati kakve su reakcije 
(nestručne) javnosti.17 I dok je gotovo izlišno pritom iznova upućivati na već ranije spomenuti 
povijesni revizionizam i gotovo monstruoznu praksu brisanja prošlosti od strane državnih 
institucija (adaptacija udžbenika, izmjena imena ulica i trgova...), valja upozoriti na jedan 
zanimljiv razlikovni detalj u kontekstu umjetničke proizvodnje HR/SR koja tematizira 
Jugoslaviju. Dok će, primjerice, u Beogradu, uz postojanje samog Muzeja istorije Jugoslavije, 
izložbe, filmovi i ostala umjetnička produkcija često u naslovu djela sadržavati ne samo odrednicu 
koja izravno upućuje ili na bivšu državu ili na segment njezina političkog/kulturnog imaginarija, 
nego i glorificirati život u Jugoslaviji (Živeo Život), hrvatska će publika sadržaj sličnog profila 
češće dobiti „upakiran“ u neki neutralniji termin. Tako se ovdje radi o refleksijama, posljedicama, 
sjećanju, modernosti, naslovima koji uokviruju djelo/izložbu, čime neminovno i gledatelju 
određuju (ublažavaju) njeno moguće značenje. 
 
U svakom slučaju, čini se da ovakvo komemorativno-taksativno nabrajanje artefakata iz 
svakodnevnog jugoslavenskog života – od Divka kave preko Iskra televizora pa do Mikijevih 
Almanaha i pionirskih kapica – doista ostaje lebdjeti u zrakopraznom prostoru osadašnjene 
prošlosti, odnosno, budenovski rečeno, „kulturne dimenzije vremena“. Ti artefakti, izvučeni iz 
kolektivnog nacionalnog sjećanja, pritom su potpuno paradoksalni: možemo ih promatrati kao 
barthesovske mitološke označitelje koji se, podržavajući (ne)službene ili pojedinačne unaprijed 
definirane prekoncepcije i narative koje je moguće povratno podjednako/ravnopravno dvojako 
upisati, istovremeno ponašaju i prazno. Radi se dakle naprosto o (ne)selektivnom otvaranju arhiva 
sa svim njegovim postojećim ideološkim/ diskurzivnim formacijama.       
Drugim riječima, takva Jugoslavija kakvu nam ove skupne izložbe nude nosi dimenziju 
političkoga, nabijenu jednakim interpretativnim potencijalom kakav je nosila i dok je postojala, a 
način na koji ćemo je doživljavati danas s lakoćom će perpetuirati medijski konstruirane stereotipe 
i obrasce usklađene s pripadajućim (osobno odabranim) ideološkim spektrom.  
 
Kritička umjetnost – nostalgija ili subverzija? 
 
„Prošlost koje se sjećaju amateri nije ništa manje autentična od one koju su 'spoznali' 
povjesničari.“ – Boris Buden 
 
Jugoslavenski (meta)prostor dakle nesumnjivo i bez posustajanja postoji, a izložbi i djela koja 
tematiziraju bivšu državu sve je više.18 Ma koliko ih se nastojalo istisnuti iz službenih državnih 
narativa, izbjegavalo nedvosmisleno imenovati stvari i brisati tragove bivše savezne republike, 
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Jugoslavija je pronalazila i pronalazi načine da bude prisutna. No koliki, marketinškim rječnikom 
rečeno, reach mogu imati konkretne umjetničke prakse o kojima ovdje nastojimo govoriti, i – 
uzmemo li u obzir da čak i uspijevaju komunicirati s velikim brojem ljudi – nude li u svojoj 
pokaznosti sadržaj dovoljan i nuždan za kritičko promišljanje te u skladu s njim i relevantno 
(političko, društveno) djelovanje? Ili ostaci Jugoslavije u ovom slučaju postaju trademark, i na 
razini umjetničkih praksi govorimo o onome što Marina Gržinić naziva disocijacijom otpora od 
kreativnosti? O kakvoj je dakle (post)Jugoslaviji tu riječ, i ima li njezino pojavljivanje u 
umjetnosti doista relevantan kritičko-politički potencijal?   
 
U ovom radu osvrćemo se prije svega na dijalog individualnog sjećanja prema kolektivnom 
sjećanju i na njegove reprodukcije u nostalgiji. Kako shvaćamo sjećanje? Maurice Halbwachs nam 
potvrđuje nemogućnost postojanja jednog striktno individualnog sjećanja.19 Mi konstruiramo i 
rekonstruiramo naša sjećanja u odnosu na društvene koncepte koje živimo i u odnosu na druge s 
kojima ta sjećanja dijelimo. „Svako individualno sjećanje je jedan pogled na kolektivno sjećanje“, 
govori nam Halbwachs.
20
 Upravo iz Halbwachsova koncepta izvodimo zaključak da su 
individualna sjećanja odgovori na narative kolektivnog sjećanja i državnih politika. U kontekstu 
negacionističkih državnih narativa individualno sjećanje je reakcija na državne revizionizme. 
Onoga trenutka kada svako pozitivno sjećanje na Jugoslaviju biva etiketirano kao (jugo)nostalgija, 
pokušava se banalizirati i oduzeti mu svaku emancipatorsku ili subverzivnu širu društvenu snagu. 
No, kako nam Dominic Boyer govori, „optužbe i prihvaćanja nostalgije nikada nisu neutralna“,21 i 
služe za legitimizaciju odabranih narativa. 
 
Nostalgiju danas promatramo kao produktivnu i analitičku kategoriju.22 Nostalgiju kao pojam 
trebamo shvatiti kao fluidnu, policentričnu i polimorfnu kategoriju. Mitja Velikonja razlikuje 
kulturu nostalgije koja pripada industriji nostalgije i nostalgičnu kulturu koja pripada osjećajima.23 
Ako je promatramo kroz prizmu emotivnog iskaza, kako objašnjava Velikonja, „nostalgija nam 
govori o tome što bismo voljeli da je jednom bilo... i o nezadovoljstvu sadašnjicom“.24 Upravo se 
u tom nezadovoljstvu sadašnjošću krije potencijal nostalgije kao političkog iskaza. Pođemo li od 
fundamentalnog djela Svetlane Boym o nostalgiji, nostalgiju koja se danas javlja u suvremenim 
umjetničkim praksama možemo identificirati kao refleksivnu nostalgiju,25 kao onu koja se kreira 
upravo u intimnom prostoru, individualnim osjećajima koji se izražavaju i u umjetnosti. 
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Generacija posljednjih pionira  
 
U ovom članku fokusiramo se upravo na tu nostalgičnu kulturu, na osjećaje koji utječu na 
suvremene umjetničke prakse kao i društvenopolitički stav koji, takve, sa sobom nose. 
Suvremene (post)jugoslavenske umjetničke prakse koje ovim člankom analiziramo polje su 
djelovanja mlade umjetničke generacije, generacije rođene tijekom kasnih sedamdesetih i 
osamdesetih godina prošlog stoljeća u bivšoj državi.  
 
Kako označavamo generaciju? U ovom radu razumjet ćemo je u okvirima koje ocrtava Todor 
Kuljić u svom djelu Sociologija generacije: „pripadati jednoj generaciji znači pripadati istim 
događajima, realnim i izmišljenim“.26 Karl Mannheim je doživljavao generaciju u sociokulturnom 
smislu, kao oblik kolektivnog identiteta i kao zajednicu koju povezuju vrijednosti i ciljevi, 
iskustva i vjerovanja.
27
 Generacije koje su proživjele djetinjstvo, o kome nam Mila Turajlić 
govori, u zajedničkoj državi, u zajedničkom (kulturnom) prostoru, danas ponovo i dalje grade taj 
prostor. Razumijevanje te izgradnje kao pukog ličnog čina, podjednako kao i nerazumijevanje 
nostalgije kao jasnog određenja emocije prema datom društvenopolitičkom kontekstu, akt je 
oduzimanja političkog subjektiviteta danoj suvremenoj umjetničkoj praksi. 
 
Prihvaćajući Gramscijev koncept nemogućnosti neutralnosti, u ovom slučaju umjetnika, analizom 
umjetničkih djela želimo upravo osvijestiti njihovu političnost. (Post)jugoslavenski kulturni 
prostor u ovim umjetničkim reprezentacijama opstaje, i samim svojim postojanjem upravo kao 
subverzivni odgovor nametnutim državnim granicama. Daljnjom izgradnjom tog prostora 
jugoslavenska kultura i dalje postoji.  
 
Možemo reći da se u ovim radovima „prošlost javlja kao kulturni artefakt“.28 Nostalgična kultura 
upravo i nastaje, kako nam to Boris Buden i grupa autora u djelu Uvod u prošlost govore, kao 
„diskurzivna vjetrometina na kojoj se ukrštava čitav niz velikih i malih naracija: enigma kreacije, 
eros i thanatos u njihovu vječitom klinču, sud estetskog ukusa na stalnoj kušnji, autonomija 
kulturne sfere odnosno njena društveno-ekonomska uzrokovanost, politička istina kulture, njena 
univerzalnost odnosno partikularnost, njena dekadentnost, njen afirmativni odnosno kritički 
karakter, kultura kao poprište emancipacije, utopije, hegemonije, hegelovske borbe za priznanje, 
kultura kao aura, kao industrija, kao zabava, idolatrija...“29  
 
Nije li onda određenje te umjetnosti kao „postjugoslavenske“ upravo dio tog službenog narativa, 
koji je pokušava smjestiti u zapadni obrazac „postsocijalističkih umjetničkih scena“30 unatoč 
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njezinu jasnom opiranju tim narativima? Mogli bismo reći da je kontinuirana izgradnja, koja 
nikada nije ni prestala,
31
 postjugoslavenskom kulturnom prostoru oduzela upravo njegovu 
nametnutu posteriornost, njegovu nostalgičnost i metafizičnost. Tim oduzimanjem ona ga je 
načinila sadašnjim. Ulaskom u suvremenost i trenutačnost njegovog postojanja možemo li onda 
govoriti o nostalgiji odnosno nije li onda ispravnije govoriti o njegovoj aktualnoj političko- 
društvenoj angažiranosti? 
 
Yugoslavia = Yutopia? 
 
„(...) označeni kao Istočna Europa, stigmatizirani kao Balkan, i traumatizirani kao bivša 
Jugoslavija“. – Marina Gržinić 
  
Okrenemo li se pak drugoj skupini radova, onoj pojedinačnih izraza nostalgije mlađih generacija, 
pronalazimo nostalgičnu kulturu čije su gradivno tkivo emocije. Uzmemo li u obzir da se radi o 
aktivnoj nostalgiji, ona, po Velikonji, nema za cilj ponovnu uspostavu Jugoslavije, nego se radi o 
snu s utopijskom dimenzijom, i upravo u taj utopijski horizont Velikonja smješta subverzivni 
potencijal nostalgije (u umjetnosti). No postoje li takvi nedvosmisleno simplificirani izrazi 
nostalgije u suvremenim umjetničkim praksama,32 i, ako se ona i pojavljuje – koliki je njezin udio 
te ima li način njezine implementacije u kritičku cjelinu djela istu djelatnu snagu kao i 
svakodnevna jugonostalgija o kojoj piše Velikonja?   
 
Najbliže se tomu vjerojatno približila Mira Turajlić u svom filmu Cinema Komunisto, u kojemu 
nekritičkim i sentimentalnim prikazom jugoslavenske odnosno beogradske filmske proizvodnje i 
Avala filma (pandan zagrebačkom Jadran filmu) gradi utopijsku mitologiju bivše države. Taj film 
u nekom širem kontekstu u kojemu se obraća široj publici svakako nosi određen 
kritički/subverzivni potencijal, budući da možemo zaključiti kako nudi prostor za misaonu 
komparaciju negdašnjeg i današnjeg Jadran filma, upropaštenog privatizacijom odnosno 
ozakonjenom krađom. No on je u osnovi zarobljen u vlastite ideološke okvire koji mu/nama 
priječe da se aktivno, smisleno i produktivno kreće(mo) naprijed.33 Mila Turajlić, redateljica, 
govori nam: "Kao što, kad odrastete, imate potrebu vratiti se u prvu kuću u kojoj ste živjeli ili 
mjesto gdje ste prvi put bili na ljetovanju, tako sam u filmu htjela vratiti slike svog djetinjstva iz 
nepostojeće zemlje. Našla sam tu zemlju i zadovoljila potrebu da se sjetim djetinjstva."34 Znači li 
to da nam Cinema Comunisto govori samo o jednom intimnom sjećanju na djetinjstvo?  
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Ipak, valja istaknuti da ta sentimentalna nostalgija
35
 u ovim individualnim umjetničkim izrazima 
(Cinema Komunisto, Jugoslavija, kako je ideologija pokretala naše kolektivno tijelo, NEO 
N.O.B...) upućuje na nešto što bismo mogli čitati prije svega kao kritiku postojećeg sistema, 
odnosno neoliberalnog kapitalizma.
36
 Međutim, ta poveznica između (nesvjesne) kritike primata 
kapitala/neoliberalnog kapitalizma u trenutno dominantnom ekonomsko-političkom sistemu 
metaprostora bivše Jugoslavije u (jugo)nostalgiji uobličenoj u umjetničke prakse generacije 
zadnjih pionira
37
 upućuje na paradoks značajan za kontekstualizaciju istočnoeuropske, ili 
postsocijalističke, umjetnosti – postojeće domaće tržište umjetnina (art market) i otvorenost 
našega tržištu Zapada. Mi dakle danas govorimo o postsocijalističkoj umjetnosti koja se nalazi na 
– tržištu. Jugonostalgični govor o bivšoj državi i njenim artefaktima u takvom umjetničkom 
kontekstu dolazi u opasnost da Jugoslaviju pretvori u trademark, da u najboljoj maniri 
neoliberalnog kapitalizma komodificira i revoluciju i njezina lica, ostavljajući ih tako u potpunosti 
nemoćnima za bilo kakvu ozbiljniju kritiku kojom bi ugrozili postojeći poredak. U tom smislu 
zanimljiva je teza Marine Gržinić u kojoj se zalaže za repolitizaciju umjetnosti u njezinu 
povezivanju kreativnosti s otporom, prakse koja, kako kaže Gržinić, užasava kapitalizam.38 Jer sve 
dok umjetnost ostane zatvorena u svoj vlastiti umjetnički geto ona i dalje opslužuje „svodnika“, 
kapitalizam, koji ju eksploatira i na njoj zarađuje. Utoliko umjetnost, smatra Gržinić, mora biti 
radikalna, ona mora imati snagu da pruži „radikalno umjetničko iskustvo koje bi djelovalo kao 
open source i bilo u mogućnosti da se preokrene u radikalno političko iskustvo koje bi dijelila i 
šira zajednica“.39 I dok jugonostalgija na svakodnevnoj, neinstitucionaliziranoj razini može imati 
emancipacijski potencijal, na koji se način on ostvaruje u suvremenoj umjetnosti?  
 
Dobar primjer kojim je moguće ukazati na paralizu djelatnosti nostalgije u suvremenoj umjetnosti 
koja sudjeluje u art marketu serija je skulptura Ivana Fijolića, NEO N.O.B. – (Ne)popularna 
kultura sjećanja u kojoj Fijolić preuzima spomeničku plastiku socrealizma (iz razdoblja između 
1945. i 1949. godine) i pop-kulturnom intervencijom mijenja njezin označiteljski poredak. Radi se 
o školskom primjeru onoga što Velikonja definira kao neonostalgiju40, nostalgičnu praksu mlađe 
generacije koja uporabom postmodernističkih tropa izražava bunt spram hegemonije i postojećeg 
poretka. Jedna od najupečatljivijih skulptura iz spomenute serije svakako je „Augustinčićev 
spomenik Titu koji je eksplozivnom napravom srušen s postolja 2004. godine, a s torza raznesene 
skulpture, kako to navodi policijski očevid, bila je otkinuta Maršalova glava“.41 Na mjesto Titove 
glave autor je postavio Jovankinu, zanimljiv potez kojim je otvorio čitav niz (proturječnih) pitanja. 
Od problematizacije pozicije žene u socijalizmu u odnosu na njezin status danas do znatno šireg 
odnosno dubljeg pitanja odnosa Tita i Jovanke, no koji za sobom jednako tako povlači niz 
potencijalno proturječnih interpretacija koje će – zbog nepostojanja jednoznačno interpretabilnih 
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činjenica – svoje krajnje utemeljenje pronaći u ideologiji. Međutim, znantno je bitnije pitanje što u 
konačnici znači sama ta serija i kakve ona subverzivne implikacije nosi, imajući na umu da je 
smještena u privatnoj kolekcionarskoj kući Lauba čija se logika temelji na onoj protiv koje se 
(barem nominalno) jugonostalgija u suvremenoj umjetnosti bori. Ako nas Fijolićeva serija svojim 
iskazima reaproprijacije odnosno remixa prošlosti želi trgnuti na promišljanje devastacije 
antifašističke spomeničke plastike koja se događala pod egidom borbe za demokraciju i 
neoliberalizam, propitkujući pritom same njezine postulate, ne možemo ostati slijepi na činjenicu 
da je kritika toj praksi upućena iz okrilja samog tog ideološkog spektra. 
 
Pojava Jugoslavije i njezinih artefakata, kao što je slučaj s eksperimentalnim dokumentarnim 
filmom Marte Popivode, u kojemu autorica koristi arhivske snimke vlastitog primanja u pionire, 
zatim kolektivnog tijela u sletovskom zanosu, suprotstavljajući ih tom istom tijelu u izvedbi 
(anti)nacionalizma, u ovom slučaju nešto ozbiljnije potresaju zgradu ideologije u kojoj danas 
prebivamo. S jedne strane, on poziva – ili čak, ispravnije rečeno, prisiljava – gledatelja da se 
ponavljanjem i jukstaponiranjem vizualnog materijala suoči sa setom vrijednosti koji su 
Jugoslaveni zdušno živjeli, a koji je na simboličkoj razini u trenu bio zamijenjem svojom 
dijametralnom suprotnošću. Ova „istost“ potpuno suprotnih svjetonazora u koje gledamo osim na 
besmisao rata istovremeno upućuje i na postojanje kolektivne ideološke hipnoze čiji su taoci bili 
kako nekadašnji Jugoslaveni tako i današnji stanovnici njenih šest republika odnosno danas 
nezavisnih država. Jugonostalgija koja nam se ovdje prezentira otvara prostor konstruktivnog 
kritičkog promišljanja, i postavlja pitanje zašto je nekoć ideologiju vodila ideja socijalne pravde, a 
danas nas pokreće (odnosno paralizira/umrtvljuje) konzumerizam. 
 
Lice demokracije 
 
Generacija suvremenih umjetnika, nostalgičara, neonostalgičara i posljednjih pionira svojim 
praksama nesumnjivo iskazuje politički stav i aktualnu političko-društvenu angažiranost, koji se, 
manje u Zagrebu a više u Beogradu, izražavaju u obliku Jugoslavije/jugonostalgije kao narativa 
prisutnog u suvremenoj umjetnosti. No oni su "protiv", ali ne ekspliciraju alternativu. Oni 
postojeći poredak dovode u pitanje, ali jedino što nude je nostalgična slika prošloga, bez jasnijih 
smjernica. Potencijal postoji, ali kuda i kamo nas vodi?  
 
Iako se ne radi izravno o jugonostalgiji, film beogradskog redatelja Vladimira Milovanovića Lice 
revolucije bavi se posljedicama koje je raspad Jugoslavije ostavio na srpsko društvo, i, 
poigravanjem s raznim ideološkim označiteljima – od revolucije, Otpora, Badioua, Marksa i 
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Engelsa, neoskojevaca, do suvremenih marketingaša i bankara – dobro sumira spomenutu 
problematiku. Velikodušno pružajući prostor za kritičko promišljanje, Lice revolucije naime u 
suštini ne nudi nikakav utopijski horizont, nego gledatelju kao da govori: there is no alternative. 
Odnosno, kako Buden dijagnosticira stanje u današnjem društvu: „Riječ je o potpunoj nemoći, 
nekoj vrsti epohalne apatije, fatalizma koji je paralizirao ne samo kritičko mišljenje odnosno volju 
za promjenom nego i sam osjećaj za stvarnost. Riječ je o apatiji i nemoći koji premda 
performativno strukturiraju samu realnost, sami su duboko nerealni, a to znači u osnovi 
ideološki.“42 
 
Kako bi bila djelatna, nostalgija u suvremenoj umjetnosti trebala bi biti pomno artikulirana, 
trebala bi nuditi radikalno umjetničko iskustvo (Gržinić) i biti „na ulici“, u prostoru koji nije vezan 
za institucije ili muzeje, odnosno, kako to sumira Mitja Velikonja: „Općenito govoreći, što je 
prošlost manje ograničena na muzeje i što manju institucionalnu zaštitu i konzervaciju uživa, to je 
življa i više prisutna u ljudskim umovima.“43 Ukoliko se pak inzistira na djelatnoj nostalgiji sa 
subverzivnim i kritičkim potencijalom u galerijskom odnosno institucionalnom kontekstu, ona bi 
taj potencijal mogla ostvariti uključi li se kao gradivno tkivo u radove poput onih kustoskih 
kolektiva kao što su WHW, Prelom kolektiv ili u istraživačke prakse novosadskog Centra za nove 
medije_kuda.org. Njihovi projekti – poput, primjerice, izložbe Slučaj SKC-a (Galerija Nova, 
Zagreb, 2008.), koja "bilješkama u prostoru" prikazuje pomno prikupljen i promišljeno kritički 
artikuliran istraživački materijal – na misaonoj razini doista uspijevaju jasno predočiti odnosno 
strukturirati suvremeno postjugoslavensko društveno problemsko polje. Ono što se međutim ovdje 
dovodi u pitanje jest to na koji način spojiti emocionalni angažman, reprezentacijsku umjetnost i 
društvenu kritiku.  
 
Zadržimo li se međutim samo na površinskim čitanjima, djela poput ovih kojima smo se bavile u 
tekstu doista otvaraju prostor kritike, ali ona je kratkovidna i u osnovi nas ne uči ničemu. „Nije 
potrebno uopće reći da je nemoguće išta naučiti o prošlosti od nostalgičnih bajki“, kaže 
Velikonja.
44
 Odnosno, da se poslužimo argumentom Slavenke Drakulić iz eseja „Jugonostalgija 
kao novi cool“: „bilo bi ipak dobro i korisno da ova generacija – pred čijim začuđenim i 
nezainteresiranim očima iskrsava prošlost o kojoj nema pojma – stekne stručno, a ne ideološko 
znanje o toj crnoj rupi naše povijesti“.45 Uzmemo li u obzir da je kritika postojećeg sistema, 
izražena optikom jugonostalgije, upućena društvu u cjelini i obraća se podjednako svim njegovim 
članovima i generacijama, za borbu protiv postojeće hegemonije/ideologije danas nam treba nešto 
znatno jače od nje. Kako je još početkom 2000-ih godina Boris Buden u eseju „Prepoznavanje 
fašizma“ primijetio, takav fašizam kakav se razbuktava u Hrvatskoj nije nešto „zbog čega bi se 
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evropski fašizam trebao uzbuđivati“.46 Uključeni u suvremene svjetske tokove, trenutno osim 
metaprostora bivše Jugoslavije živimo i u metaprostoru današnje (demokratske) Europe. Deset 
godina kasnije, Buden upozorava na činjenicu da se suvremeni fašizam krije u ruhu same 
demokracije.
47
 Slijedom te logike, u današnjem metaprostoru Jugoslavije i kritičke 
postsocijalističke suvremene umjetnosti, ono što bi nam trebalo jest pomno osmišljena i kritički 
jasno artikulirana borba protiv – demokracije. A budući da povjerenje autorica u polje umjetnosti 
kao polje društvenog djelovanja u tom smislu apsolutno postoji, u skladu s duhom usmjerenim 
prema utopijskom horizontu praćenom potrebnim preinakama, možda bi se doista moglo otići i 
korak dalje, i zahtijevati od umjetnosti preosmišljavanje svoje biti u pokušaju prevladavanja same 
sebe.   
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